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ПРОБЛЕМА ЭВОЛЮЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО СТИЛЯ 
И КУЛЬТУРЫ НАСЕЛЕНИЯ ЛЕСНОЙ ЗОНЫ УРАЛА 
В КАМЕННОМ ВЕКЕ
Проблема эволюции стиля первобытного искусства и его соотнесения с оп­
ределенной эпохой общественного развития представляет значительный инте­
рес и заслуживает отдельного исследования. Установлена глубокая связь между 
состоянием общества и доминирующим в данный момент художественным сти­
лем. Можно 'без особых усилий выделить достаточно широкие культурные 
ареалы, для которых отмечено определенное единство сюжетов и приемов ху­
дожественного творчества. В узком смысле стиль есть совокупность художест­
венных средств, характерных для произведений искусства определенной эпохи. 
Но стиль не укладывается в обычное понимание искусства. Стиль - это судьба, 
это атмосфера духовности, особая ментальность1. Стиль есть предопределение, 
скрытая предпосылка всякого искусства, надличная предопределенность 
личного творчества. Его не создает отдельный человек; он лишь внешнее обна­
ружение внутренней согласованности душ, духовного их единства2.
Искусство обусловлено необходимостью выразить то, что человечество не 
смогло и никогда не сможет выразить другим способом. Все виды искусства 
являются средством обмена информацией, выраженной специфическими сред­
ствами, которые отличаются друг от друга, как отличаются различные языки. 
Однако в рамках одного общества существуют определенное единство художе­
ственного стиля, а также его специфика, которые могут дать ключ к пониманию 
ценностных ориентаций, свойственных этому обществу. Стиль выступает как 
форма человеческой деятельности. Он есть система кодов действий, культур­
ный язык, который моделирует воспринимаемую реальность. Потребность в 
стиле означает потребность в упорядоченности действий. Стиль невозможен без 
целеполагания, без идеи о смысле деятельности.
Для каждой эпохи свое предназначение, своя идеология и философия, свой 
миф - знаковая идея, ее символ. Стиль - это примета исключительности, 
качественной определенности, “сокращенная запись” жизни. Главное событие 
любой эпохи - ее символ, определяющий историю человечества на данном от­
резке времени. Например, в наиболее концентрированном виде символом эпохи 
неолита Северной Евразии стал образ лося3, а одним из наиболее значительных 
символов энеолита - образ водоплавающей іггицы4. В каждую новую эпоху по­
являлись новый основной миф и новая знаковая система. Механизм смены
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стилей остается загадкой, но смене стилей, как правило, сопутствуют раз­
личные природные и социальные катаклизмы.
Проблема эволюции стиля первобытного искусства для археологов имеет 
принципиальное и практическое значение как при датировке отдельных архео­
логических комплексов, так и в понимании духовной культуры населения пер­
вобытной эпохи на различных этапах его истории. Широко используется раз­
личие стилей при датировке наскальных изображений5.
Изучение проблемы стиля имеет длительную историю. Свою первую теоре­
тическую интерпретацию стиль получил в античной философии. Античные тео­
рии стиля были тесно связаны с художественной практикой (первоначально с 
риторикой, а затем и со скульптурой, живописью, архитектурой). Первые по­
пытки дать полную характеристику основных художественных стилей, провести 
их сравнение принадлежат Ксенократу Сикионскому (в скульптуре и живописи) 
и Витрувию (в архитектуре)6. Их классификация стилей находилась в полном 
соответствии с общеантичным учением о стиле, составными частями которого 
были концепции Дионисия Геликарнасского, Деметрия, Квинтилиана и др. 
Прежде всего стиль рассматривался в русле риторики, которую античные мыс­
лители и ораторы считали одним из основных видов искусства. Стиль - это 
единство противоположностей, соотношение которых порождает определенные 
его типы. В античном учении о стиле существование различных типов стиля 
опосредуется личностью мастера, его темпераментом, складом ума, эмоцио­
нальностью и, что не менее важно, предметом воспроизведения или подража­
ния. Также интуитивно улавливалась зависимость формирования различных ти­
пов стиля от социальных особенностей исторической эпохи. Следует сказать, 
что для этого этапа в изучении стиля, охватывающего движение искусство­
ведческой мысли с самых ранних времен и до середины XX в., характерен фе­
номенологический, эмпирически-описательный подход к проблеме.
В ХѴШ в. теория стиля была обогащена идеями И.И.Винкельмана - 
“великого критика” античного искусства. Авторитет его до сих пор непреложен, 
так как именно И.И.Винкельман высказал идею эволюции стилей. Он говорил, 
что “история искусства должна учить о его происхождении, развитии, измене­
ниях и упадке, а также о различных стилях народов, эпох и художников”7. Про­
слеживая развитие искусства, И.И.Винкельман учитывал влияние клима­
тических условий, а также политические и социальные факторы.
В конце XIX в. была предпринята попытка осуществить принципиально но­
вый подход к осмыслению исторической жизни искусства. Почти одновременно 
были опубликованы два получивших известность в России исследования: мно­
готомное сочинение М.Каррьера “Искусство в связи с общим развитием куль­
туры” (М., 1870) и монография Ф.Куглера “Руководство к истории искусства” 
(М., 1869). И М.Каррьер и Ф.Куглер отдавали себе отчет в самоценности любо­
го произведения искусства, в уникальности художественного процесса как осо­
бой формы духовного творчества. Вместе с тем оба, пока еще на интуитивном 
уровне, приходили к выводу, что история искусства является неотъемлемой
частью более общей истории, в центре которой стоит человек. “Чтобы уразу­
меть произведения поэзии, храмы и кумиры индейцев и египтян, евреев и 
языческих семитов в их сущности, чтобы действительно понять самыя их фор­
мы, - высказывал предположение М.Каррьер, - мы непременно должны вник­
нуть в те идеи, в основы тех чувств и помыслов, которыми увлекались эти наро­
ды и которые находили у них себе чувственное выражение в камне или звуке”8. 
По сути дела, в этом сочинении автор вплотную приблизился к изучению 
искусства, его стилей в составе таких целостных комплексов, которые сейчас 
мы определяем как “исторический менталитет”, “ментальность”, 
“мирочувствование” отдельной эпохи.
В ранг эстетической категории стиль был возведен Гегелем. В 
“Феноменологии духа” мы находим ряд интересных суждений, рисующих кар­
тину уникального сочетания духовных и материальных, идеальных и реальных 
связей в каждом конкретном обществе, из взаимодействия которых складывает­
ся особая культурно-историческая целостность. Этот особый “дух сочетания” 
есть сила целого, позволяющая “развертываться в ее расчленении и сообщать 
каждой части устойчивость и собственное для-себя-бытие. Но в то же время она 
есть такая сила, которая вновь совокупляет эти части, сообщает им чувство их 
зависимости и сохраняет их в сознании так, что они имеют свою жизнь только в 
целом”9. Иными словами, Гегель говорит о существовании особого “силового 
поля” данной культуры, которое удерживает в единстве все ее уровни - от спо­
соба бытия до способа мышления; о существовании особого стиля эпохи, кото­
рый определяет образ жизни людей этой культуры.
После него возобладало стремление создать целостную теорию стиля. На 
следующем этапе (рубеж XIX - XX вв.) стиль стал рассматриваться не как про­
стая совокупность неких формальных признаков, а как организованное целое, 
обладающее внутренними закономерностями строения и определенным выра­
зительным смыслом, для которого ученые искали культурно-исторические, со­
циологические, психологические объяснения. В этот период появляются рабо­
ты, в которых обнаруживается стремление представить историю искусства как 
имманентное развитие и формирование различных эпохальных стилей. В этот 
период историки искусства приходят к необходимости связать художественный 
стиль с соответствующей культурной общностью эпохи. Подобный пафос, к 
примеру, пронизывал работы представителей так называемой венской школы 
искусствоведения - М.Дворжака и О.Бенеши. В этот же период, в противовес 
крайностям описательной истории, зарождается мощная волна новых искусст­
воведческих подходов на Западе и в России, ставивших своей целью не столько 
изучение последовательности и взаимосвязи художественных событий, сколько 
выявление их скрытого взаимодействия с общекультурным развитием. В этом 
русле работали, например, представители так называемой немецкой школы - 
О.Вальцель, Г.Вельфлин, АХильдебранд, В.Дибелиус, К.Фолль, К.Фосслер и 
др. Их работы заметно оживили разработку проблемы художественно- 
исторических циклов10. Непреходящее значение их исследований в том, что они
пытались искать смыслообразующие основания каждого художественного этапа 
через взаимодействие художественного и общекультурного. Тщательный анализ 
конкретного материала истории литературы, изобразительного искусства, му­
зыки показал, что на любые, казалось бы, внутренние вопросы - о художествен­
ном цикле, каноне, норме, новации, о границах бытования отдельных стилей и 
направлений - можно ответить только связав эти вопросы с историей культуры.
Эти идеи резонировали и в работах французских исследователей. В 1912 г. в 
Париже выходит многотомное исследование В.Деонны “Археология, ее 
значение и ее методы” с подзаголовком - “Художественные ритмы”11. Выстраи­
вая художественные панорамы большой временной длительности, автор стре­
мится доказать, что во все эпохи движение художественного процесса было 
подчинено одним и тем же общим законам, в основе которых лежит “закон ху­
дожественных ритмов”.Эволюция искусства осуществляется от символического 
содержания, возвышенного в своей условности, к реалистическому, а затем к 
интимному и жанровому. Деонна уделяет большое место обоснованию законо­
мерностей смены художественных ритмов, однако почти не задается вопросом 
о смыслообразующем основании каждого такого цикла. Остается непонятным, 
откуда новая эпоха получает свой импульс для развития, какова природа этой 
“души культуры”, которая придает общность всем формам деятельности, спо­
собам бытия эпохи.
В XX в. проблема стиля получает разностороннее освещение в мно­
гочисленных монографических работах как отечественных, так и зарубежных 
исследователей. Появляется большое число работ по истории искусства, в кото­
рых авторы, занимаясь осмыслением художественной эволюции, прямо или 
косвенно выходят на проблему стиля (А.Банфи, Б.Р.Виппер, Т.П.Знамеровская, 
И.И.Иоффе, А.Кребер, А.И.Кантор, О.А.Кривцун, Ю.М.Лотман, Х.Ортега-и- 
Гассет, П.Сорокин, В.Фриче, О.Шпенглер и др.). Несмотря на это, современные 
представления о стиле, при всей их разветвленности и многосторонности, не 
составляют единой теории, так как ни в одной из областей исследования не су­
ществует еще однозначного определения его сущности. Понятие “стиль” весьма 
многогранно и многовариантно. В истории искусства стиль имеет классическое 
толкование (стиль эпохи или исторический стиль) и более узкое (стиль отдель­
ного произведения или жанра, индивидуальный стиль отдельного автора).
Говоря здесь о стиле, мы будем иметь в виду не узкое значение этого поня­
тия, а более широкое - стиль исторической эпохи. Мы будем говорить о так на­
зываемом большом стиле - понятии, введенном в оборот Освальдом Шпенг­
лером. “Явление большого стиля, - отмечал он, - коренится в сущности макро­
косма, в прасимволе большой культуры”12. В общей исторической картине ка­
кой-либо культуры может существовать только один стиль - стиль этой культу­
ры, несмотря на различные фрагментарные и хаотические проявления 
творчества человека, которые нередко идут вразрез с ним. О.Шпенглер рас­
сматривал понятие “стиль” как некий первофеномен наравне с такими понятия­
ми, как “природа”, “культура”. “Стиль есть вечно новое переживание бодрст­
вующего человека, его alter ego и зеркальное отображение в окружающем ми­
ре”13. “Большой стиль” не зависит от личности отдельных художников, от их 
сознания; наоборот, стиль, по Шпенглеру, творит сам тип художника. Он также 
отмечает, что история стиля состоит из некоего “до”, “вне” и “после”; стиль за­
рождается, существует и умирает. “Стили следуют друг за другом, подобно 
волнам и ударам пульса”14.
Особого внимания заслуживает Х.Ортега-и-Гассет - яркий, оригинальный 
испанский мыслитель начала XX в. Его работы по философии культуры - 
“Дегуманизация искусства”, “Искусство в прошлом и настоящем” и др. - пред­
ставляют собой глубокие раздумья о судьбах искусства, о признанных класси­
ках и авангардных течениях, об “элитарной” и “массовой” культуре. 
“Дегуманизация искусства” - его итоговое произведение, посвященное выявле­
нию исторического и психологического различия между “старым” и “новым” 
искусством. В качестве исходной точки своего трактата Ортега-и-Гассет изби­
рает мысль о поразительном внутреннем единстве, которое каждая исто­
рическая эпоха сохраняет во всех своих проявлениях. “Единое вдохновение, 
один и тот же жизненный стиль пульсирует в искусствах, столь несходных ме­
жду собой”15. Всякое искусство подчинено тому императиву, который диктует 
эпоха. Каждая эпоха обладает искусством, адекватным ее мирочувствованию. 
Со сменой главной жизненной установки человек начинает выражать свое но­
вое настроение в художественном творчестве. Рассуждая о новом авангардном 
искусстве, автор затрагивает вопросы художественной эволюции, закономерно­
сти художественного процесса, стиля и стилизации, места “человеческого” в 
искусстве и стремление к “дегуманизации”. Ортега-и-Гассет пишет о том, что в 
искусстве идет постоянное противоборство двух тенденций - стремление изо­
бразить реальное и стремление его деформировать. В чем причина этой послед­
ней гзакономерности? Ортега-и-Гассет считает, что единственные оптические 
формы, которыми располагает человеческий глаз, - это формы и образы реаль­
ного мира. Художник не может с ними не считаться. Но, отталкиваясь от мира 
реальных вещей, он стремится не приблизиться к ним, а деформировать, чтобы 
ослабить или уничтожить их человеческий аспект. На место жизни непосредст­
венной художник ставит жизнь изобретенную, некие хранящие в себе воспоми­
нания о реальной жизни искусственные “ультра-объекты”, которые пробуждают 
в нас вторичные эмоции, специфические новые чувства. Поворачиваясь спиной 
к предполагаемой реальности, создавая образ ирреальности, художник обраща­
ется к изображению идей, субъективных схем; он превращается в поборника 
чистого геометризма. Ортега-и-Гассет отмечает, что через историю перио­
дически проходит “подобное неистовство изобразительного геометризма”16. 
Являясь сторонником циклической концепции развития, он отмечает, что исто­
рия движется в согласии с великими жизненными ритмами; она, “подобно ма­
ятнику, ритмично раскачивается от одного полюса к другому”17. В искусстве - 
аналогичное движение: от поисков живой формы до ухода от нее.
Существование определенных циклов в развитии культуры и искусства ус­
матривает и Питирим Сорокин, чья схема представляется весьма интересной. 
Он выделяет три основных типа культуры и соответственно три типа искусства 
- идеациональный, для которого характерна ориентированность на Бога как на 
единственную реальность и ценность; чувственный с его сенсорностью объек­
тивной реальности; идеалистический как переходную ступень от одного к дру­
гому18. Стиль идеационального искусства символичен. “Это не более чем види­
мый или чувственный знак невидимого или сверхчувственного мира ценно­
стей”19. Этому искусству присущ “трансцендентный символизм”. Стиль 
чувственного искусства, напротив, натуралистичен, свободен от всякого 
сверхчувственного символизма. Чувственное искусство существует в эмпи­
рическом мире чувств. Оно воспроизводит явления внешнего мира так, как они 
воспринимаются нашими органами чувств. Являясь переходной ступенью от 
одного типа к другому, идеалистическое искусство частично символично, 
частично реалистично. Приводя исторические примеры, П.Сорокин отмечает, 
что человек эпохи палеолита был художником чувственной культуры, очень ис­
кусным в зримом воспроизводстве предметов окружающего мира, а человек не­
олита был в основном художником идеациональной культуры, и его творчество 
почти не содержало в себе черт чувственной культуры20.
Постоянная череда этих трех типов искусства, по Сорокину, и составляет 
эволюцию художественного творчества. Устанавливая прямую связь культуры и 
общества с искусством, П.Сорокин отмечает, что все основные формы изобра­
зительного творчества меняются в том же направлении, в котором изменяется 
доминирующая сверхсистема самой культуры21. Созидательные возможности 
любой формы культуры ограничены, небеспредельны. “Когда созидательные 
силы исчерпаны и все их ограниченные возможности реализованы, соответст­
вующая культура и общество или становятся мертвыми и несозидательными, 
или изменяются в новую форму, которая открывает новые возможности и цен­
ности”22.
Попытки найти закономерности художественного процесса с привлечением 
анализа общекультурных факторов предпринимались и в советской науке в 20-е 
и 30-е гг. (И.Иоффе, Ю.Тынянов, В.Шкловский, Б.Эйхенбаум и др.). В эти годы
В.Фриче и И.Иоффе уже оперировали понятием “стиль эпохи” при выявлении 
ее главной стилевой черты23. Однако в дальнейшем традиция изучения эволю­
ции художественных форм как процесса, обусловленного связями искусства с 
данным типом культуры, своеобразием исторической психологии и сознания, 
была прервана.
Среди работ отечественных авторов второй половины XX в. следует отме­
тить исследования Б.Р.Виг. іер, Т.П.Знамеровской, А.Ю.Карачун, О.А.Кривцун, 
Г.М.Созонтова, Д.В.Сарабьянова и др.
Проблеме стиля и художественной эволюции уделяет внимание в работе 
“Эволюция художественных форм” О.А.Кривцун. Лейтмотивом этого исследо­
вания стал, с одной стороны, поиск взаимосвязи внутрихудожественного
щекультурного, а с другой стороны, попытка выявления движущих сил художе­
ственной эволюции. Произведение искусства, по мнению автора, несет в себе 
концентрированное выражение общей духовной ориентации эпохи, а стиль яв­
ляется образом времени и образом культуры24. В каждый исторический период 
именно стиль становится тем интегрирующим центром, который позволяет го­
ворить о культуре как целостности. Именно в понятии стиля находят свое вы­
ражение особые принципы толкования и интерпретации мира в искусстве. 
“Стиль не есть нечто такое, чем обладает искусство, а нечто такое, чем искусст­
во является”25. Через восприятие стиля, его предметных форм культура по­
лучает возможность почувствовать свои глубинные истоки.
Изучение искусства первобытных людей в России началось в конце XIX в. в 
связи с подготовкой Антропологической выставки, которая прошла в Москве в 
1879 г. На выставке были представлены находки художественных изделий, най­
денные на побережье Белого моря, на Волосовской стоянке у Мурома и под Ка­
занью - так называемые фигурные кремни. В то время в изучении первобытного 
искусства были сделаны только первые шаги. Еще оставались неизвестными 
или непризнанными пещерные галереи Франко-Кантабрийского района, шли 
дискуссии о достоверности мелкой пластики и рисунков на кости верхнего па­
леолита. Представленные кремневые изображения животных, человека, симво­
лические предметы в научных кругах были приняты достаточно скептически и 
определены как поддельные. Однако число находок увеличивалось, и удалось 
доказать их достоверность.
Сейчас искусство древних людей является темой, по которой уже вышло 
достаточно много интересных работ разнопланового характера. Одни содержат 
в себе информаццю и описание найденных предметов творчества первобытных 
людей и посвящены отдельным категориям вещей или же в них представлены 
предметы искусства из раскопок и сборов по определенным регионам. Эго ра­
боты О.Н.Бадера, С.Н.Замятнина, Д.А.Крайнова, И.А.Лозе, В.И.Мошинской,
С.В.Ошибкиной, Ю.А.Савватеева, С.В.Студзицкой, Д.Н.Эдинга. В других ис­
следованиях содержатся попытки обобщения накопленных сведений по перво­
бытному искусству. Появились подобные работы в конце XIX - начале XX в. 
(Э.Гроссе, А.С.Гущин, И.И.Иоффе, Б.Б.Пиотровский и др.). Значение этих книг 
не столько в ответах, которые даны в них, сколько в вопросах, которые они ста­
вят. В них авторы рассматривают понятие “первобытные народы”, сущность 
художественной деятельности, деление искусств, различные виды искусства - 
орнаментику, скульптуру, живопись и другие вопросы. Интерес к этим пробле­
мам не ослабевал на протяжении последнего времени, что подтверждают мно­
гочисленные работы, появившиеся за этот период (публикации А.Ф.Еремеева,
В.Б.Мириманова, А.Д.Столяра, Б.А.Фролова, А.А.Формозова и др.).
Опубликованная в 1948 г. статья С.Н.Замятнина “Миниатюрные кремневые 
скульптуры в неолите Северо-Восточной Европы” замечательна не только по 
содержащемуся в ней материалу, но и по идеям, высказанным автором. Он 
впервые попытался обобщить и систематизировать разбросанный по разным
ю
музеям и зафиксированный во множестве отдельных публикаций материал по 
данной теме, стараясь привлечь внимание исследователей к этим памятникам, 
заставить взглянуть на них по-новому - как на самостоятельный, содержащий 
важную информацию источник для изучения духовной жизни наших предков. В 
работе С.Н.Замятнин касался вопросов датировки и технологии обработки 
кремневой пластики, ее ареала, привел свою классификацию сюжетов изобра­
жений. Автор пришел к выводу о том, что “можно рассматривать кремневую 
скульптуру как функциональный аналог наскальных изображений”26.
Другим крупным событием в изучении первобытного искусства стала моно­
графия В.И.Мошинской “Древняя скульптура Урала и Западной Сибири” (М., 
1976). Автор наиболее полно собрала весь имеющийся материал, классифици­
ровала его, попыталась найти ему аналогии в различных археологических куль­
турах и среди фактов, описанных этнографами, изучающими Зауралье и Запад­
ную Сибирь. Умелое использование сведений по этнографии обских угров по­
могло ей по-новому интерпретировать смысл и назначение отдельных скульп­
тур. В.И.Мошинская попыталась определить место объемных изображений За- 
уральско-Западно-сибирского региона в ряду скульптуры первобытно­
реалистического стиля, распространенного в лесной полосе от Прибайкалья до 
Северной Норвегии. Сопоставив скульптурные изображения из дерева, рога, 
кости, глины и камня, автор делает вывод, что, несмотря на общность сюжетов 
скульптуры, распространенной в лесной полосе Северной Европы и Северной 
Евразии, в каждом из районов обнаруживаются локальные особенности, по ко­
торым скульптурные изображения значительно различаются между собой. Эти 
особенности проявляются в некоторых специфических чертах, в манере изо­
бражения деталей, а также в сфере применения тех или иных сюжетов27.
А.А.Формозов, рассматривая искусство охотников, земледельцев и скотово­
дов в каменном и бронзовом веках, попытался уловить закономерности в его 
эволюции.
Как и почему возникло искусство? Какие условия и причины его породили? 
Ответы на эти и другие вопросы А.Ф.Еремеев пытался найти в работе 
“Первобытная культура: Происхождение, особенности, структура “ . Не превра­
щая свое исследование в свод сведений и фактов, автор в процессе обсуждения 
с читателем возникающих вопросов стремился выяснить, что собой представля­
ет искусство, какие признаки делают его именно искусством в отличие от дру­
гих природных и общественных явлений28.
Следует отметить, что специальных работ по стилистической эволюции ху­
дожественного творчества первобытной эпохи практически нет, за ис­
ключением некоторых, в той или иной степени затрагивающих этот вопрос. 
Среди них особого внимания заслуживает исследование В.Б.Мириманова 
“Первобытное и традиционное искусство” (Москва; Дрезден, 1973). Основная 
цель книги - параллельное рассмотрение первобытного и традиционного ис­
кусств. Кроме того, в книге уделяется большое внимание категории “стиль”. 
Исследователь пытается определить сущность этого понятия, выявить причины,
влияющие‘на формирование и смену стилей. Он замечает, что “стиль - это ис­
торически сложившаяся общность художественных принципов, обусловленная 
более или менее осознанной общей направленностью художественной деятель­
ности”29. Рассматривая на многочисленных примерах изобразительное искусст­
во палеолита, мезолита, неолита, В.Б.Мириманов отмечает хараісгерные осо­
бенности каждого периода: “сюжетная (и отчасти стилистическая) однород- 
ность палеолитического искусства ; в центре внимания искусства мезолита - 
человек, человек - это, прежде всего, действие, движение31; стремление неоли­
тического искусства к стилизации, упрощению32. От внимания автора не ус­
кользает и проблема сосуществования и соотношения реалистической и схема­
тической тенденции в искусстве. В книге автор поэтапно прослеживает разви­
тие изобразительной формы в искусстве первобытного общества, эволюцию 
стилей наскальной живописи и петроглифов, сравнивает различные виды и сти­
ли традиционной скульптуры.
Одна из попыток выделить определенные стили в изобразительном 
творчестве эпохи палеолита, разбив ее на периоды, принадлежит A.Jlepya- 
Гурану. Начиная с развитого мустье, он выделяет пять периодов в развитии 
изобразительной деятельности и четыре стиля. А.Леруа-Гуран утверждает, что 
“палеолитическое искусство началось с абстракции и шло к реализму”33. Иных 
взглядов придерживается А.Д.Столяр. В работе “Происхождение изобрази­
тельного искусства” (М., 1985) автор анализирует зарождение и развитие палео­
литического искусства, предлагает схему “генеалогии древнейшего искусства” 
(“натуральное творчество” - “натуральный макет” - “изобразительная деятель­
ность”) с характеристикой основных черт стиля каждого периода34. Все изобра­
жения палеолита автор подразделяет на три особые разновидности - 
“фигурные”, “знаковые”, “орнаментальные” - и говорит о сложном их перепле­
тении в процессе развития35. Основной предмет данной работы составляет про­
блема генезиса сюжетных форм, т.е. тех, которые наиболее адекватно отражают 
действительность.
Наиболее полную информацию о найденных предметах творчества перво­
бытных людей содержит вышедший в последнее время совместный труд
С.В.Ошибкиной, Д.А.Крайнова и М.П.Зиминой “Искусство каменного века”36. 
В книге представлена основная часть известных ранее изделий искусства, соб­
раны и систематизированы новейшие материалы, связанные с искусством ка­
менного века эпохи мезолита - энеолита, - художественные изделия и предметы 
культа, распространенные в различных регионах лесной зоны Восточной Евро­
пы. При описании художественных изделий по эпохам, большим культурно­
историческим областям и культурам выявились некоторые общие сюжеты, ко­
торые по тем или иным причинам получили распространение в разных регио­
нах. Авторами сделаны попытки выявить историческое происхождение и разви­
тие отдельных сюжетов во времени. Особое внимание уделено описанию древ­
них культовых действий или обрядов в связи с найденными культовыми пред­
метами В книге исследователи делают вывод о существовании общих законо­
мерностей в развитии искусства у всех народов лесной зоны Восточной Европы, 
продиктованных условиями существования и уровнем исторического развития 
В то же время они обращают внимание на специфику этнического характера 
предметов искусства для отдельных культур и регионов, что объясняется осо­
бенностями развития отдельных или родственных групп населения. Следует 
отметить, что данная работа является достаточно полным на сегодняшний день 
сводом источников по данной теме, несмотря на некоторые неточности, допус­
каемые авторами при датировке отдельных находок.
Хотелось бы отметить ту парадоксальную ситуацию, которая выявилась в 
процессе анализа исследовательской литературы. Если рассмотреть отдельно 
две темы - теорию стиля и первобытное искусство, то можно вполне опреде­
ленно сказать, что эти вопросы раскрыты и изучены в научной среде достаточно 
полно. Но в то же время практически отсутствуют работы, в которых авторы со­
вмещали бы эти две проблемы. Вопросы стилей первобытной эпохи, стили­
стической эволюции художественного процесса в каменном веке лесной зоны 
Восточной Европы и Урала остаются совершенно неизученными. Это еще раз 
подтверждает необходимость создания подобных исследований.
Изобразительная деятельность верхнепалеолитического человека, как пока­
зывают новейшие исследования, с самого начала была связана с довольно 
сложными мифологическими представлениями37. Какова же причина столь 
раннего возникновения мифа, мифологической картины мира? В условиях де­
фицита знаний о природе и обществе, боязни смерти, слабой технической ос­
нащенности остро вставали проблемы смысла бытия, привлечения дополни­
тельных защитных сил. Миф и призван был объяснить необъяснимое, принци­
пиально недоступное опыту.
Область сакрального возникает на пересечении рационального (запрос) и 
художественного (ответ). Миф стал ответом на запрос, превосходящий возмож­
ности. Совокупность миф - изображение - ритуал образует особую структуру; 
она универсальна, поскольку составляет ядро каждой культуры, и уникальна, 
поскольку сохраняется на протяжении всей человеческой истории38. Начала 
мифа и ритуала соединяются в изобразительном акте. “Первобытное изображе­
ние - это сам миф, а его создание - ритуал”39.
Для эпохи верхнего палеолита выделяют две основные формы художествен­
ного творчества - пещерную живопись и искусство малых форм (мобильное ис­
кусство). Можно считать установленным параллельное сосуществование реали­
стических и схематических тенденций с самого начала возникновения изобра­
зительной деятельности, что подтверждается наличием тех и других форм в 
пещерах Коске, Шовэ, Арси-сюр-Кюр (Франция), датируемых в пределах 31 ООО 
- 27 ООО лет от наших дней40.
Согласно мифологическим представлениям, сама пещера, вероятно, ассо­
циировалась с женским началом, лоном Земли. Т.Н.Дмитриева считает рисунки 
в пещере вторичными по отношению к той роли, которую играла для древних 
людей сама пещера41. Этому не противоречит и морфология пещер с наскалfa­
ными рисунками. При выборе верхнепалеолитическим населением Каповой 
(Шульган-Таш) пещеры на Урале в качестве святилища, по всей вероятности, 
главную роль сыграли ее громадные размеры, трехъярусность, наличие трудно­
доступных залов и переходов. Она была идеальным местом для совершения 
культовых обрядов, отмечает В.Е.Щелинский42.
Исследователи предполагают единство изобразительных комплексов перво­
го и второго этажей Каповой пещеры, наличие композиций, а не одиночных 
фигур, как считалось ранее. Фигуры мамонтов, лошадей, бизонов и носорогов, 
выполненные в реалистическом стиле, “направляются” к провалу. В нижнем 
этаже фигуры лошадей с большими решетчатыми знаками направлены к входу 
в тупиковый зал, где изображена фигура зооантропоморфа (? 43; рис.1).
Центральные образы эпохи палеолита - человек и зверь. Следует отметить 
различия в трактовке женских и мужских образов: женские - статичны, мужские
- активны. Особенностью стиля большинства женских статуэток является 
сочетание реалистической моделировки отдельных частей фигуры (грудь, бед­
ра, живот) и обобщенной трактовки других (голова, конечности). В центре вни­
мания - средняя часть фигуры. Подчеркивалось первостепенное значение дето­
родных органов. Задача художника заключалась не в воспроизведении конкрет­
ной натуры, а в создании обобщенных символов плодовитости, жизненной си­
лы. Женщина и животное выступают как массивное “вместилище”, воплощен­
ная “чрево - утроба”, “живот - жизнь - дающий”44. Стиль в данном случае фор­
мирует концепцию центрального образа, его жизнетворную функцию.
В эпоху мезолита лесной зоны Восточной Европы и Урала изменились кли­
матические условия, образ жизни людей, способы добычи пищи. В условиях 
адаптации к изменившимся условиям среды живейший интерес вызывало охот­
ничье вооружение: лук, стрелы, копья, а также средства передвижения, способы 
добычи пищи. На наскальных изображениях Карелии человек и зверь по- 
прежнему являются ведущими персонажами, хотя в центре внимания не 
человек, но событие. Особенностью мезолитических наскальных изображений 
является разнообразие сюжетов, сильная стилизация, что отвечает главной цели
- изображению действия45.
Образ пещеры как женского лона сохраняется и в эпоху мезолита. Верхне­
палеолитические охотники выбирали для святилищ лабиринтообразные, труд­
нодоступные пещеры, по всей вероятности, связанные с обрядом инициации: 
чтобы заново родиться, необходимо было преодолеть препятствие. Лабиринт - 
мистический возврат к матери-земле, а сама инициация означала возврат к 
началу. Для мезолитических охотников достаточно было просто полости в горе.
На Среднем Урале широко известен культовый памятник - Дыроватый Ка­
мень на р.Чусовой. Это пещера шириной 8 и высотой 5 м, расположенная на от­
весной скале на высоте 20 м от земли и в 40 м от ее вершины (рис.2). В пещере 
и у ее подножия археологами найдено свыше 20 тыс. наконечников стрел, наи­
более ранние из которых относятся к мезолиту46.
Рис. 1. Каповая пещера: схема расположения изображений 
(выполнена АК.Филипповым по В.М.Массону)
Реконструируется событие, по всей вероятности носившее регулярный се­
зонный характер, связанный с календарным “новым годом” - днем весеннего 
равноденствия. Пещера воплощала образ пассивного женского начала (Инь), а 
стрела олицетворяла активное мужское начало (Ян). В самом действии - 
стрельбе из лука - отражен акт соития, оплодотворения, связанный с культом 
плодородия. Основная идея ритуала - распространить и продолжить свой род, 
обеспечить увеличение людей и зверей. Такое понимание ритуала согласуется с 
доминантной идеей эпохи - отразить событие, играющее важнейшую роль в 
жизни человека.
В целом изобразительный материал для эпохи мезолита не богат. Наиболь­
ший интерес представляют изделия из рога и кости, главным образом, охот­
ничье вооружение - наконечники стрел и копий, кинжалы, ножи, гарпуны с 
геометрическим орнаментом, нарезками, насечками. Основная роль отводилась 
знаковым изображениям, орнаменту. По-видимому, орнаментировались лишь те 
орудия, которые использовались в ритуале. На костяных орудиях из ІІІигирско- 
го торфяника довольно разнообразные орнаменты - волнистые и прямые линии, 
зигзаги, ромбическая сетка, спираль, лесенка, сдвоенный зигзаг с отростками, 
сдвоенные прямые линии, заключенные между зигзагами и т.д.
Значительный интерес представляет случайно обнаруженное погребение у 
с.Пеган в Курганской области с вертикальным положением погребенного в глу­
бокой яме, аналогичное вертикальным погребениям из Оленеостровского мо­
гильника на Онежском озере. В погребении найдены нож-кинжал и обломок 
ножа, орнамент на которых находит аналоги на изделиях из Шигирского тор­
фяника47. Кинжалообразный костяной нож длиной 26,5 см, максимальной ши­
риной 4 см был с одной стороны тщательно отшлифован и покрыт геомет­
рическим орнаментом, состоящим из группы симметрично и попарно располо­
женных ромбов. В двух местах ромбы имеют разрывы, ограниченные парами 
черточек (рис.З - /). Другая сторона изделия без орнамента и менее тщательно 
обработана.
Второе изделие - обломок ножа из кости длиной 16,5 см, шириной 2,7 см, на 
эдной стороне которого резной узор из пяти заштрихованных ромбов, располо­
женных в ряд и соединенных прямыми линиями. От обращенных в стороны уг­
лов отходят ломаные линии, а от крайнего ромба - три пары ломаных линий 
(рис.З - 2). К.В.Сальников назвал орнаментальную композицию на оружии пе- 
ганского погребения пиктограммой, смысл которой остается “непрочитанным”. 
Динамизм композиции, возможно, связан с каким-то важным событием из ми­
фологической реальности.
Таким образом, наиболее устойчивыми орнаментальными символами для 
эпохи мезолита оказываются ромбы, зигзаги, прямые линии, заключенные меж­
ду зигзагами, ромбическая сетка, а также насечки, вероятно, с символикой 
числа В центре внимания мезолитического искусства находится функция. По- 
видимому, в мезолите происходит интенсификация общественной активности
Рис.2. Камень Дыроватый: пещера (рисунок выполнен А В.Полетаевым)
(Камень Дыроватый), коллективной культовой практики, осуществляемой, 
главным образом, мужчинами, вытеснение женщин из сферы ритуала.
В неолите новая картина мира, отраженная в изобразительных формах, ста­
тична, господствует не функция, как в мезолите, а структура4*. Все более углуб­
ляется локальная специфика. Различные природно-климатические условия юж­
ных и северных областей привели к формированию различных путей как в об­
ласти хозяйственной деятельности, так и в сфере художественного творчества.
Рис.З Погребение у с.Пеган:
1 - нож-кинжал; 2 - нож. Кость (по К.В.Сальникову)
Важнейшим фактором неолита стало изобретение керамики. Сосуд как вмести­
лище даруемого небом жизненного начала - воды - стал сакральным предметом 
и использовался в ритуале. Женский организм уподоблялся чаше - источнику, 
прячущему и рождающему жизнь. В условиях перехода к оседлому образу жиз­
ни изобразительная деятельность со скал была перенесена на поверхность сосу­
дов и, возможно, частично дублировалась.
Для эпохи неолита характерно господство изобразительного геометризма. 
Его стиль символичен. В отличие от палеолита, не уделялось внимание событи­
ям чувственного мира. Характерны отсутствие реализма, уход от живой формы. 
Усилия были направлены на поиски истины - истины веры. В орнаментации 
уральских сосудов можно отметить сюжетное и стилистическое единообразие.
Вероятно, изменилось и смысловое отношение к горе. Ее изображение поя­
вилось на сосуде. Гора стала символом созидательных сил, разделив небо и
землю и в то же время соединив их. Для керамики автохтонного населения 
Среднего Зауралья (козловская культура), характеризующейся сплошной орна­
ментацией внешней поверхности, прочерченной техникой исполнения орнамен­
та, горизонтальной зональностью, можно выделить семантически значимые мо­
тивы: это вписанные друг в друга углы, зоны из взаимопроникающих, разноза- 
штрихованных треугольников, зооморфные и антропоморфные изображения по 
краю сосудов, как правило, в сочетании с древовидными символами.
Одним из таких является сосуд с поселения Евспониха I у Нижнего Тагила с 
мотивом из сочетания волнистых линий и вписанных друг в друга углов (рис. 4 
- /). Прямой и волнистой линиями у многих древних людей обозначались земля 
и вода, а фигура из вписанных друг в друга углов может быть символом горы. В 
графическом рисунке на сосуде, вполне возможно, передано мифологическое 
представление о возникновении и устройстве мира: земля окружена водами ми­
рового океана. Центром мироздания была гора - мировая ось, разделяющая не­
бо и землю. По-видимому, у древнего населения Урала оформилось представ­
ление о трехчастной структуре мира. Гора, располагаясь в среднем мире, вер­
шиной упиралась в небо, а полость ее соединялась с водной стихией (рис.4 - 
2,5). Доминирование на сосуде мотива из волнистых линий, символизирующих 
воду, отражает, по-видимому, представление о воде как первоэлементе, из ко­
торого возникла Вселенная. Мотив горы встречается в сочетании с деревьями и 
дождем, символизирующим, возможно, ливень в эпоху творения, потоки воды, 
оплодотворяющие землю (рис.4 - 3).
В равнинной части Среднего Зауралья на поселениях найдены сосуды с дре­
вовидными символами (древо мировое), являющимися, вероятно, аналогом ми­
ровой горы (рис.4 - 6,8). На некоторых сосудах горизонтальные зоны разделя­
ются столбиками из параллельных прямых или волнистых линий (рис.4 - 4)\ ха­
рактерны зоны из вписанных друг в друга и разнозаштрихованных треугольни­
ков (рис.4 - 7).
В неолите, как и прежде, орнамент служил одним из основных способов со­
хранения и передачи мифологических представлений. Но сами изобразительные 
средства были предельно абстрактными, условными. Повторяемость домини­
рующих мотивов в орнаменте - одно из свидетельств их особой значимости.
В разработке мифологемы о вертикальной структуре вселенной (три мира) 
отсутствует творец. Особенности стиля эпохи в том, что предполагается некий 
мистический создатель Вселенной - Абсолют, или Бог, но не конкретное суще­
ство.
Следует отметить еще одну важную деталь - наиболее семантически 
значимые символы мезолитических изделий (вертикальные зигзаги, ромбы - 
полые и заштрихованные, зигзаги с отростками и др.) на ранненеолитической 
керамике встречаются крайне редко. Изменяется картина мира, соответственно 
изменяется и знаковая система. К сожалению, исследователи Урала пока
Рис.4. Ранненеолитическая керамика Среднего Зауралья - козловская культура: 
1 - Евспониха I; 2, 4 - Ташково I; 3, 5 - Кокшаровский холм (?); 
б, 8 - ЮАО-ХѴ (по JI. А.Дрябиной); 7 - пос. Кокшаровско-Юрьинское
затрудняются в датировке наскальной живописи для эпохи мезолита и неолита, 
неизвестны и неолитические погребения.
Бесспорно, наиболее интересными для раннего неолита Зауралья являются 
памятники-холмы - Кокшаровский, Махтыли и др. Судя по стратиграфии и на­
ходкам, они являются древними святилищами. В условиях господства присваи­
вающей экономики коллективная ритуальная практика была связана с тотеми­
стическим культом предков. Искусственный холм, вероятно, был аналогом го­
ры - средоточием жизненных сил, местом жертвоприношений. В культурном 
слое холмов найдена значительная серия сосудов с рельефными зооморфными 
изображениями по краю сосудов. В большинстве случаев рельефные головки 
находятся на вершине древовидного символа или лестницы, соединяющей зем­
лю и небо49 (рис.5 - 3-8). Топография рельефных головок не позволяет тракто­
вать их как конкретные существа, как птиц или животных. Изображения были, 
скорее всего, символами душ тотемных предков. В эпоху неолита формируются 
анимистические представления, связанные с культом предков в животной фор­
ме. Зооморфный код был необходим, чтобы передать идею бессмертия, вечной 
жизни - жизни, связанной не только с землей, но и с небом. Предкам этих жи­
вотных, вероятно, и приносилась жертва во время коллективных ритуальных 
праздников на святилищах-холмах.
Изобразительный геометризм на керамике сосуществовал со скульптурой, 
выполненной в реалистическом стиле. Такова голова лося из талька с поселения 
Евстюниха I (рис.5 - 1). Особенно тщательно проработана морда животного: 
выделены горбатый нос, толстая отвислая губа, глаза. Через нижнюю часть фи­
гурки пропущено сквозное отверстие50.
Другая фигурка выполнена из глины и была первоначально интерпретирова­
на как птица из семейства тетеревиных51. В последнее время тагильские архео­
логи (Е.А.Гаджиева, Ю.Б.Сериков) в этом изделии увидели морду медведя 
(рис.5 - 2). Изображение головы медведя найдено А.И.Россадович и в слоях 
Кокшаровского холма (хранится в Нижнетагильском краеведческом музее). 
Реалистическое скульптурное изображение лося и медведя, по всей вероятно­
сти, было вызвано их особой ролью в жизни неолитического населения.
В целом стиль изображений в неолите отличается лаконичностью и схема­
тизмом, отказом от “живой формы”. К концу неолита этот стиль исчерпал свои 
возможности и снова ощутилась потребность в обращении к живым оригина­
лам.
Переход от неолита к металлу - первый роковой перекресток истории, как 
отмечает В.Мириманов. От него начинается либо крутой подъем, либо застой52. 
Знакомство с металлом и освоение металлургии в лесной зоне Евразии не при­
вело к кардинальным изменениям в экономике. Еще в течение более чем ты­
сячелетия (Ш - начало П тыс.до н.э.) сохраняется присваивающая форма
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Рис.5. Керамика и скульптура раннего неолита Среднего Зауралья: 
1 - изображение головы лося; 2 - изображение головы медведя. 
Фрагменты сосудов с рельефными зооморфными изображениями: 
3, 6 - 8 - Кокшаровский холм; 4, 5 -  Махтыли холм
экономики. Многие формы материальной культуры преемственны по отноше­
нию к неолиту, и можно проследить медленную трансформацию, например в 
форме посуды; переход от пластинчатой к отщеповой индустрии; появление но­
вых типов орудий и т.д.
Однако несмотря на длительную стагнацию в экономике, в духовной жизни 
населения лесной зоны Восточной Европы и Урала происходят кардинальные 
изменения. Энеолит Урала как раз и дает возможность проследить изменение 
изобразительного стиля в условиях, когда существенных изменений в социаль­
но-экономической сфере не наблюдается.
Для эпохи энеолита лесной зоны Восточной Европы и Урала известны как 
отдельные погребения, так и могильники. Обряд захоронения различный: по­
гребения в ямах, пещерах, каменных ящиках, домах мертвых; костяки вытяну­
тые на спине или на спине с подогнутыми ногами. Особый интерес представ­
ляют захоронения без головы при хорошей сохранности костяков. Впервые на 
Урале такое погребение было зафиксировано Е.М.Берс при исследовании посе­
ления на р.Аять (Свердловская обл.). Костяк был засыпан толстым слоем охры 
и сопровождался большим количеством вещей, голова отсутствовала53. Погре­
бение относится, как и поселение, к аятской культуре позднего энеолита Сред­
него Зауралья. Подобные захоронения известны у населения волосовской куль­
туры на стоянках Володары54, Сахтыш П 55 и др.
Одним из наиболее ярких энеолитических памятников Урала является захо­
ронение в пещере Камень Дождевой на р.Чусовой, исследованное 
Ю.Б.Сериковым56. Это парное захоронение с большим количеством украшений 
и орудий, как и в аятском погребении. Костяки посыпаны охрой, женское по­
гребение без головы. Интересно в связи с этим отметить, что все антропоморф­
ные глиняные фигурки, найденные в Зауралье на энеолитических поселениях, 
оказались с намеренно отбитой головой (см. статью И.В.Усачевой в этом сбор­
нике). Судя по наличию груди или округлого живота некоторых фигурок, мож­
но предположить, что они были женскими образами. Как и в палеолите, внима­
ние акцентировалось на средней части тела; фигурки сплошь покрыты орнамен­
том - “одетые”, однако руки и ноги даже не намечены. Что стоит за новым об­
рядом захоронения и ритуалом, связанным с отчленением и удалением головы у 
женских статуэток и костяков? Смысл этого ритуала еще предстоит объяснить.
Голова отчленялась либо в силу особой ее значимости и отдельного захоро­
нения, либо, напротив, подчеркивалась ее незначительная роль по отношению к 
телу - символу плодоносящего начала.
Полость горы в энеолите, по всей вероятности, соотносилась с нижним ми­
ром -  миром мертвых. По-видимому, семантика образа пещеры каким-то обра­
зом связана с женским захоронением без головы.
В изобразительной деятельности происходит обращение к реалистической 
традиции и “живой форме”. Основными изобразительно-мифологическими 
символами в энеолите лесной зоны были образы лося и водоплавающей птицы. 
Одним из основных является миф о сотворении мира. Для энеолита лесной зо­
ны Восточной Европы и Урала таким был миф о ныряющей за землей птице57. 
Появляется не мистический, а вполне определенный образ творца Вселенной - 
утки, гагары или лебедя. Реалистические образы водоплавающей птицы нашли 
широкое отражение как в графике - на скалах и сосудах, так и в скульптуре, вы­
полненной из кости, глины, камня, дерева (рис.6). Наиболее известны скульп­
турные изображения водоплавающей птицы и лося из Горбуновского торфяни­
ка у Нижнего Тагила. Чаще всего встречаются деревянные ковши, ручки кото­
рых украшены скульптурными головами птиц. Характерно стремление передать 
натуру таким образом, чтобы изображение передавало зрительное впечатление 
образа, близкого к натуре. В некоторых случаях это достигается путем передачи 
одного силуэта в характерной позе, совершенно без проработки деталей. Про­
слеживается тенденция отметить отличительные особенности оригиналов. Не­
которые изделия отличаются совершенством в передаче формы. Таков сосуд в 
виде лебедя. Птица трубит, высоко подняв благородную голову (рис.6 - 3).
В отличие от животных и птиц, изображение которых было близким к нату­
ре, в изображении человека господствовал схематизм (см. статью 
Н.М.Чаиркиной в этом сборнике).
Среди многообразия предметов и форм изобразительной деятельности этой 
эпохи выделяется миниатюрная кремневая скульптура * уникальное явление, 
ограниченное узкими временными рамками (Ш тыс. до н.э.) и обладающее уз­
кой этно-культурной спецификой. Наиболее многочисленные находки кремне­
вой скульптуры были сделаны в районах Волго-Окского междуречья, на севере 
европейской части страны, в Зауралье. Главным образом, кремневая скульптура 
связывается с территорией распространения культур волосовско-гаринской 
общности, а в Зауралье - с аятской культурой. Размеры кремневых скульгпурок 
не больше 10 см, обычно от 3 до 6 см. На сегодняшнее время собрание кремне­
вой скульптуры весьма представительно и разнообразно: это изображения жи­
вотных (медведя, лося, кабана, птиц, рыбы, пресмыкающихся), антропоморф­
ные изображения, а также так называемые мифологические и символические 
изображения58. Важнейшими особенностями кремневых изображений являются 
уверенность, обобщенность и лаконизм в передаче образа, силуэтный характер 
изображения, игнорирование внутренних деталей. Особенности самого мате­
риала позволяли делать выразительными лишь контуры, а техника обработки 
ретушью, используемая древним мастером, исключала передачу деталей в объ­
еме. Перед нами чаще всего плоскостное, силуэтное изображение, тем не менее 
зачастую скулыпурка воспроизводит зрительное впечатление близкого к натуре 
образа.
Следует отметить наиболее характерные для энеолита Урала украшения - 
каплевидные подвески из камня или кости.
Таким образом, для энеолита лесной зоны Урала изобразительный стиль 
можно назвать натуралистичным. Явления внешнего мира воспроизводились 
такими, какими они воспринимались органами чувств. Это искусство
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Рис.6. Изображения водоплавающих птиц:
1 - Камень Дождевой (по Ю.Б.Серикову); 2 - Юрьино IV; 3 - Горбуновский торфяник (по
В.Ф.Старкову); 4 - Палатки I (по ВДВикторовой); 5 - Чебаркуль I ( по Г.Н.Матюшину)
динамично по своей природе. В рамках этого стиля отмечены как профильные 
реалистические изображения копытных и птиц, так и схематические антропо­
морфные изображения. Вместе с тем характерен и геометрический символизм, 
свойственный всей первобытной эпохе.
Изобразительная деятельность служила, по-видимому, одним из основных 
способов сохранения и передачи мифологических представлений. Наиболее 
важная роль в передаче информации отводилась знаковым изображениям и ор­
наменту, так как в бесписьменных обществах “символический словарь и грам­
матика до некоторой степени восполняют отсутствие письменных знаний”59. 
Искусство ни в какие времена не отвечало одной лишь эстетической потребно­
сти.
В эволюции первобытного искусства можно проследить колебания от поис­
ков живой формы до ухода от нее, от изображения натуры к изображению идей. 
Вспышки реализма (палеолит, энеолит), сменялись неистовством геометризма и 
символизма (неолит). Каждой эпохе свойственен свой изобразительный канон.
В целом вопрос о стилях искусства и их соотношении с культурой общества 
интересен и мало изучен. Стилистические особенности эпохи явно недооцене­
ны при атрибуции и интерпретации археологических источников. Так 
Ю.Б.Сериков упорно продолжает настаивать на датировке парного захоронения 
в пещере Камень Дождевой ранним неолитом, в то время как оно является 
своеобразным "эталоном" энеолитической эпохи. Исследователи отмечают при­
уроченность языка форм большой символики к культу мертвых, форме погре­
бения. Для определенных географических регионов и только в определенные 
эпохи формируются образы-символы и ритуалы, без которых невозможно по­
нять мировоззрение древних людей. В ритуальных действиях и предметах за­
ключены символические смыслы данной культуры. Уже была отмечена связь 
захоронений без головы определенной категории людей с ритуальным отбива­
нием головок глиняной культовой пластики. Возможно, головы приносились в 
жертву. Образ водоплавающей птицы, как было показано, Являлся центральным 
в эпоху энеолита и раннего бронзового века. Предпринятая исследователями 
типологическая характеристика изображений водоплавающей птицы по форме 
тулова дает возможность проследить динамику образа, но в рамках эпохи. Сим­
волы и стиль эпохи дают возможность ее узнавания, позволяют вычленить ус­
тойчивое в преходящем.
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